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resumo
O projeto desenvolvido para a Diplomação em Programação Visual consiste em 
um livro que tem como conteúdo as peças de teatro de Machado de Assis. Diferente 
do que se imagina, a obra dramática do autor é de grande relevância, uma vez que foi 
essencial para que ele ingressasse no mundo literário, tendo sido o primeiro gênero 
ao qual se dedicou como crítico e escritor. Sua obra é, em geral, composta por pro-
vérbios dramáticos, que lado a lado com as altas comédias batalharam pela supera-
ção do teatro romântico em prol do realismo no Brasil em meados e final do século 
xix. No presente trabalho pretendeu-se explorar o gênero teatral, como padrões 
de diagramações desse tipo de conteúdo, ainda muito pouco explorado no Brasil. O 
objetivo é incentivar a leitura de teatro por lazer, tornando-a mais prazerosa e con-
fortável, possibilitando uma imersão conceitual. Outro aspecto explorado no projeto 
foi a questão da fisicalidade do livro. No século xix era comum que as peças fossem 
publicadas em periódicos e livros, portanto, o conceito do projeto gráfico gira em 
torno da produção de um livro abarcado por características físicas e gráficas do uni-
verso das publicações efêmeras, assim como referências ao estilo gráfico do século 
xix com um frescor de contemporaneidade. 
Palavras-chave: teatro realista, Machado de Assis, livro, design gráfico, leiturabili-
dade
abstract
The graduation project developed for the Visual Programming consists on a book 
that has Machado de Assis’ plays as its contents. Different from what one imagines, 
the author’s dramatic work is of great relevance, since it was essential for him to join 
the literary world, being the first genre to which he dedicated himself as critic and 
writer. His work is generally composed of dramatic proverbs, which side by side with 
high comedies battled in favor of Realism against Romantic theatre in the mid and late 
nineteenth century. In this work it’s intended to explore the theatrical genre, as well as 
typesetting patterns of this type of content, still lacking exploration in Brazil. The goal 
is to encourage the activity of reading theatre as leisure, making it more enjoyable and 
comfortable, enabling a conceptual immersion. Another aspect explored in the project 
is the physicality matter of the book. In the nineteenth century it was common for plays 
to be published in periodicals and books, so the graphic design concept revolves around 
the production of a book encompassed by physical and graphic characteristics of the 
universe of ephemeral publications, as well as references to the 19th century graphic 
style with a contemporary freshness.
Keywords: realistic theatre, Machado de Assis, book, graphic design, readability
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Machado de Assis é um dos maiores expoentes da literatura brasileira. Mas como 
poucos sabem, dedicou grande parte de sua vida escrevendo não só romances, con-
tos, crônicas e poesias, mas também foi autor teatral. Antes mesmo da exploração 
do estilo literário pelo qual ficou consagrado, até 1870 Machado se dedicou quase 
que exclusivamente ao universo do teatro; foi crítico, escreveu e traduziu diversas 
peças montadas à inspiração do teatro realista francês. 
Considerado pela crítica um dramaturgo de pouca qualidade, a obra dramática de 
Machado ficou praticamente esquecida, se comparada à quantidade de estudos re-
ferentes a seus romances, contos e crônicas. Mais recentemente, alguns olhares 
começam a se voltar para essa parte de sua obra, com destaque para o professor 
João Roberto Faria da Universidade de São Paulo (usp). Ele aponta que diferente-
mente do que se imaginava na época, Machado trazia em seu teatro os provérbios 
dramáticos e não o teatro realista francês à maneira usual do século xix. Por esse 
motivo, os críticos julgavam que suas peças não traziam à tona a moralidade tão 
desejada pelos amantes do Ginásio Dramático que se estabeleceu no Rio de Janeiro. 
Como aponta Décio de Almeida Prado, a alta comédia realista “[…] devia não ape-
nas retratar a realidade cotidiana mas julgá-la, aprovar ou desaprovar o que estaria 
acontecendo na camada culta e consciente da sociedade.” Já a abordagem de Ma-
chado se desenvolveu nas ideias teatrais comuns na obra de Alfred de Musset, os 
provérbios dramáticos.
 
1.1  Percurso projetual
A partir dessas ideias, pretendeu-se explorar no presente projeto três vertentes 
principais: as peculiaridades do teatro de Machado de Assis, a diagramação e legibi-
lidade propiciada pelos padrões gráficos praticados em peças teatrais e as possibi-
lidades de fisicalidade do livro. Pensando nelas, fez-se necessário:
• compreender os fatores que levaram a crítica a menosprezar a obra dramática 
do autor;
• compreender o cenário artístico no qual as obras dramáticas de Machado 
foram desenvolvidas;
















peças teatrais no século xix;
• identificar padrões das publicações do século xix no Brasil;
• buscar referencias visuais de trabalhos publicados por Machado, enquanto 
entusiasta de tipografia e diagramação;
• pesquisar abordagens e normas gráficas de diagramação de teatro; 
• fazer levantamento das publicações originais das peças de Machado; e
• pensar o livro enquanto um objeto fora do padrão, sendo a interação física parte 
da experiência de leitura.
A partir dessas pesquisas, foram definidos os objetivos de projeto, assim como o 
conceito, para então iniciar-se o desenvolvimento gráfico do mesmo.
 
1.2  Objetivos
A partir das pesquisas realizadas, com o foco nas três vertentes apresentadas, 
foram traçados os seguintes objetivos de projeto:
• projetar uma coleção das peças escritas por Machado de Assis em livro;
• explorar possibilidade de diagramação de script melhor adaptadas à leitura 
linear;
• compreender os aspectos objetuais do livro, em que o manuseio componha a 
experiência de leitura;
• estabelecer uma unidade gráfica que faça alusão às publicações do século xix 
nas quais as peças teatrais eram recorrentemente publicadas;
• incentivar a cultura da leitura de peças de teatro no Brasil; e
















2 o teatro machadiano
2.1  O teatro brasileiro do século xix
Na primeira metade do século xix o teatro brasileiro foi alavancado por drama-
turgos como Martins Pena e Gonçalves de Magalhães. Pena trouxe para os palcos as 
comédias de costume, fazendo referência a “cor local” do país e aos acontecimentos 
da cidade do Rio de Janeiro. Magalhães, considerado por muitos nosso primeiro es-
critor romântico, apresentava o nacionalismo como enredo.
É impossível negar a importância que o teatro romântico teve para a construção e 
consolidação do teatro brasileiro. Décio de Almeida Prado, em sua História Concisa 
do Teatro Brasileiro (1999), aponta que a atmosfera de fantasia que envolvia e dava li-
berdade ao escritor de teatro foi construída pelo romantismo, dando liberdade para 
que autores como Pena e Magalhães inaugurassem o gênero no Brasil.
O romantismo alargara na França, mestra do Brasil, a estreita do classicismo para que 
o fluxo do século xix pudesse passar. Nada de tempo e espaços ficcionais limitados, de 
antemão, nada de regras impostas à visão poética do escritor, nada de enredos centralizados 
em uma história só. O poeta, ou seja, o criador, pois esta é a raiz etimológica da palavra, 
deve voar na amplidão, sustentado pelas asas da imaginação, pelo dom da fantasia, que lhe 
faculta, em princípio, todas as liberdades, as formais não menos que as de conteúdo. A arte 
foi feita para libertar, não para constranger.” (prado, 1999)
A comédia romântica, aqui de maior interesse para fins de comparação, abordava o 
rebaixamento e a ridicularização da vida brasileira, utilizando recursos do baixo-cô-
mico e do melodrama. O gênero tinha como veículo as comédias farsescas de Pena 
e as interpretações carregadas do maior e mais conhecido ator deste período, João 
Caetano. Todo o teatro era concebido sem cuidado literário, apenas focado no puro 
divertimento dos espectadores. 
De fato, João Caetano era um ator de destaque quando o assunto era drama e tragé-
dia, mas os críticos de meados do século xix, que eram a favor da construção de um 
teatro que buscasse um caráter brasileiro, não lhe perdoavam o repertório envelheci-
do do começo do século e a falta de iniciativa para se atualizar como artista. É, então, 

















Ao ver de muitos da geração mais jovem de meados do século xix, o Brasil já 
havia superado os tempos primitivos, coloniais, e rumava em direção ao progresso. 
Muitos críticos e dramaturgos que começaram a se inclinar em direção ao realismo 
francês eram embalados pelo pensamento liberal, e por uma série de iniciativas ca-
pitalistas, a despeito da escravidão predominante. 
As ilusões daquela mocidade fizeram toda uma geração acreditar no teatro, como 
uma arte civilizadora e moralizadora, assim como pregava aquela que tomou corpo 
na França: a escola realista. As consequências geradas no Brasil tomaram forma 
principalmente nos palcos do Rio de Janeiro. O teatro romântico passou a sofrer 
concorrência com a criação do Teatro Ginásio Dramático, no ano de 1855. 
A chegada do Ginásio Dramático – aos moldes do Gymnase Dramatique de Pa-
ris – trouxe consigo o novo repertório que renovou a cena teatral fluminense. Vários 
intelectuais entusiasmaram-se com os novos ares moralizadores, que acabaram por 
agradar a sociedade burguesa emergente, estimulando escritores, como Machado 
de Assis, a aderirem a essa onda literária. 
Dentro do gênero da comédia, o realismo buscava de maneira inteligente e sutil 
gerar reflexões na sociedade burguesa acerca de sua configuração e costumes. O 
recurso do baixo-cômico é substituído pela apresentação da alta comédia.
Rio de Janeiro e sua burguesia como enredo
O núcleo temático do teatro realista deixa de ser a nação e passa a ser a família, afir-
ma Prado (1999). Segundo ele, o teatro realista é um espelho da sociedade burguesa 
e funciona como mecanismo moralizador e civilizador da sociedade. Este é o papel 
tão defendido pelos entusiastas da escola realista francesa, importada em moldes 
locais para o Brasil. 
O teatro realista era feito a partir de enredos típicos a seu público. A ideia era repre-
sentar quem assistia, e na comédia vários tipos cômicos daquela burguesia emer-
















2.2  Machado de Assis
Machado de Assis (Figura 1) dedicou sua vida à pro-
dução literária de diversos gêneros, compondo obras 
únicas, sem precedentes na história brasileira e contri-
buiu para o desenvolvimento político-social do Brasil, 
tendo testemunhado e comentado os eventos marca-
dos pelo momento histórico da substituição do Impé-
rio pela República.
Enquanto romancista e contista, Machado de Assis se 
firmou como uma das principais figuras da literatura 
brasileira. No entanto, pouco se fala e estuda sobre gê-
neros que vão além desses. Entre estes outros gêneros 
aos quais o autor se dedicou em vida, dá-se destaque, 
para fins do trabalho apresentado, ao teatro.
A contribuição do autor para o teatro brasileiro é inegável, e não pode ser esquecida 
em função da grandiosidade de obras como Dom Casmurro e Memórias Póstumas 
de Brás Cubas, que encontram-se em primeiro plano aos olhos da opinião pública. 
Mais de um século após a sua morte, a produção de dramaturgia de Machado ainda 
permanece pouco divulgada, explorada e apreciada em nível nacional. No entanto, 
mais recentemente, alguns olhares vêm se voltando para esta parte da obra de Ma-
chado de Assis, e pode-se dar destaque aqui a João Roberto Faria, que tem liderado 
o desenvolvimento de estudos acerca do teatro brasileiro, principalmente no século 
xix e a contribuição valiosa de Machado de Assis ao gênero, assim como a relevância 
da produção dramática para a construção de história de vida e obra do autor.
A assumpção de que a produção do autor na dramaturgia não tenha se tornado tão 
conhecida e divulgada em razão de ser pouco frequente ou relevante ao longo de 
sua carreira é completamente equivocada. Ao contrário do que se imagina, a drama-
turgia esteve presente em toda a trajetória do escritor, sendo, inclusive, o primeiro 
gênero ao qual se dedicou, e o fez de maneira quase que exclusiva até 1870, período 
em que escreveu boa parte de suas peças.

















Antes de se tornar dramaturgo, Machado foi crítico teatral. Em 1856, aos dezes-
sete anos, teve seus primeiros artigos com opiniões sobre o gênero publicados no 
jornal Marmota Fluminense. Aos vinte anos, estreou como crítico teatral do jornal 
O Espelho. E em 1862 tornou-se censor do Conservatório Dramático. Essa trajetória 
fez com que Machado acompanhasse de perto a busca pela renovação do teatro 
brasileiro de sua época. 
João Roberto Faria aponta em seu livro Teatro de Machado de Assis que:
“Quando Machado despontou no mundo das letras, (...) o Rio de Janeiro assistia o embate 
de duas estéticas teatrais antagônicas: a romântica e a realista. De um lado, no Teatro S. 
Pedro de Alcântara, o famoso ator João Caetano cultivava as tragédias neoclássicas de um 
repertório que as jovens gerações consideravam já envelhecido; de outro, no Teatro Ginásio 
Dramático, um grupo de artistas (...) revelava aos espectadores fluminenses as últimas 
novidades dos palcos parisienses” (faria, 2003)
A leitura dos textos críticos de autoria de Machado publicados no livro Machado de 
Assis – do teatro organizado por João Roberto Faria apontam que o autor apresen-
tava clara inclinação ao realismo teatral do modelo francês. Machado era eloquente 
quanto ao seu desgosto pelo baixo-cômico e o modo de interpretação exagerado 
marcante no teatro romântico. Considerava o teatro uma arte, mas também um ins-
trumento civilizador e moralizador. Era um entusiasta de que o palco deveria levan-
tar questões sociais da alta burguesia que residia na capital fluminense de meados 
do século xix.
Na introdução de Antologia do teatro brasileiro (2012), Faria afirma que: 
“Machado pôs sua pena a serviço da renovação do teatro brasileiro e escreveu muitos 
folhetins na primeira metade dos anos 1860, nos quais amenizou a militância dos primeiros 
textos, mas sem deixar de considerar que o modelo da comédia realista francesa era o mais 
adequado para a dramaturgia brasileira da época. Por isso, em sua crítica teatral foi enfático 
nos elogios a peças de José de Alencar, Quintino Bocaiúva, Pinheiro Guimarães, Sizenando 
Barreto Nabuco de Araújo, Maria Ribeiro e vários outros dramaturgos encenados no Ginásio 
















O teatro do autor
Em contraposição à sua militância em prol do realismo, Machado se tornou um 
dramaturgo que não seguiu os moldes do teatro realista brasileiro de sua época. Por 
mais que tenha demonstrado grande admiração aos autores teatrais contemporâ-
neos que atuavam no Ginásio Dramático, Machado começou dedicando-se a uma 
produção teatral que, na época, foi vista como pouco relevante e de baixo alcance. 
Estudiosos do teatro machadiano defendem que o autor foi mal compreendido até 
por seus colegas – a exemplo de Quintino Bocaiúva que criticou severamente duas 
de suas comédias em cartas trocadas entre eles. Imaginava-se que ele pretendia 
produzir obras à altura das altas comédias realistas, como daquelas escritas por 
José de Alencar, dignas de serem apresentadas durante duas ou três horas nos gran-
des palcos da capital fluminense, e que não foi capaz. No entanto, as obras teatrais 
de Machado não são comparáveis às altas comédias, pois no fim das contas não se 
configuram como tal, e sim como provérbios dramáticos, outra vertente do realismo 
francês, que teve como grande nome Alfred de Musset.
• Os provérbios dramáticos
Segundo Clarence Brenner (1977), os provérbios dramáticos têm sua origem na 
segunda metade do século xvii nos salões da corte francesa em que o interesse por 
provérbios populares levou ao “jeux de proverbes” – jogo de provérbios. O objetivo 
era que os espectadores adivinhassem o provérbio na qual as ações de pequenas ce-
nas improvisadas se baseavam. O auge dos provérbios dramáticos teve como base 
os salões em Versalhes e aqueles frequentados por Luis xiv.
No século seguinte, Carmontelle buscou reproduzir o tom das conversas de salão, 
imprimindo em suas peças uma certa naturalidade e não belas frases da linguagem 
teatral da época. Escreve Carmontelle: 
“O provérbio dramático é pois uma espécie de comédia, que se faz inventando um assunto 
ou se servindo de uma personagem, uma historieta etc. A chave do provérbio deve estar 
no interior da ação, de modo que, se os espectadores não o adivinharem, é preciso que 
exclamem quando lhes disserem: ‘Ah! é verdade’: como quando se revela a chave de um 
















Ainda como “teatro de salão”, feito por amadores da alta burguesia e da aristocracia, 
adquiriu, então, características definidoras de sua forma. “Com personagens colhi-
dos nas classes altas, com assuntos leves e sem grandes conflitos dramáticos, seus 
provérbios se popularizaram e serviram de modelo a vários outros dramaturgos, 
entre eles Alfred de Musset, já no século xix, em pleno Romantismo.” como afirma 
João Roberto Faria em seu artigo Machado de Assis, leitor de Musset (2004).
Independente da escolha por provérbios dramáticos, João Roberto Faria afirma na 
introdução do livro Antologia do teatro brasileiro que:
“Não se pode negar que Machado tenha conseguido estabelecer um diálogo com a 
dramaturgia hegemônica àquela altura, pondo igualmente em cena personagens e costumes 
colhidos na alta sociedade. A escolha do provérbio dramático significa também um esforço 
para superar a comédia de costumes de traços farsescos que Martins Pena havia criado 
e à qual Joaquim Manuel de Macedo havia dado continuidade. Suas pequenas comédias 
foram aliadas importantes na luta pelo bom gosto, pela vitória do novo repertório, que 
se contrapunha ao teatro concebido como pura diversão, às comédias construídas com 
recursos do baixo cômico.” (mate; schwarcz, 2012)
• Influência de Alfred de Musset
Ao longo de sua obra, a influência de Alfred de Musset na produção de Machado 
fica clara. O estudo de Faria (2004) Machado de Assis, leitor de Musset, já menciona-
do, procura compreender essa influência e entender quais são os pontos de contato 
entre as obras de Machado e de Musset.
Primeiro, assim como faz em Machado, busca compreender o que haveria levado 
Alfred de Musset a ter escolhido os provérbios dramáticos como forma de expres-
são, enquanto era sabido que o mesmo podia escrever belíssimos dramas. Em sua 
pesquisa, Faria conclui: 
É provável que a decepção com o fracasso de sua primeira comédia encenada, La nuit 
vénitienne, em 1830, o tenha feito pensar em escrever peças para serem lidas, não 
representadas. Com regras mais frouxas que as do drama ou da tragédia, ou mesmo 
da comédia, o provérbio prestava-se aos intentos do autor. Sem ser preciso elaborar 
complicados arcabouços dramáticos, era possível, nesse tipo de peça centrada nas 
conversas entre personagens, trazer a poesia e o estudo de caracteres para o interior 
dos textos. Se a ação dramática era prejudicada, se o valor teatral – para a época – era 
















Depois parte para compreender as influências de Musset na obra de Machado, re-
alizando a comparação de duas obras O caminho da porta e Lição de botânica com 
a peça Il faut qu’une porte soit ouverte ou fermée – É preciso que uma porta esteja 
aberta ou fechada – que serão discutidas mais pontualmente ao longo a seguir. 
• Comédias e diálogos
Machado de Assis escreveu diversas obras teatrais. Entre elas, identifica-se majo-
ritariamente comédias, alguns diálogos, uma fantasia dramática e um quadro antigo.
Os diálogos, por serem, em geral, muito curtos, apresentarem estruturas pouco cê-
nicas e resultarem em tempo reduzido de encenação, não possuem elementos sufi-
cientes para serem considerados peças teatrais. Portanto, não convêm aos olhos de 
críticos como Jean Michel-Massa, categorizá-las como tais.
Além dos diálogos, várias obras de Machado se perderam ao longo do tempo pela 
falta de registro efetivo como a peça Gabriela, representada em São Paulo em 1862 
e comentada no jornal Correio Paulistano. Há também, registros de textos que fica-
ram inacabados, a exemplo de Odisséia dos Vinte Anos que teve apenas sua primei-
ra parte publicada no periódico A Marmota mas nenhum outro registro sobre sua 
continuação foi encontrado. Alguns outros textos encontram-se sem autoria clara 
uma vez que foram publicados sob pseudônimos, como Antes da Missa e O bote de 
rapé, ambos publicados em O Cruzeiro sob pseudônimo de Eleazar. Outros foram ao 
longo dos anos identificados como traduções e não produções autorais de Machado, 
a exemplo de Queda que as mulheres têm para os tolos, de autoria de Victor Hénaux 
e nome original De l’amour des femmes por les sots. Outras peças de paradeiro des-
conhecido são O anjo e a besta, Beijinhos de vovó, O casamento de Tartufo, Paraíso 
perdido, O espalhafato.
•  As peças
Entre questionamentos de autoria, paradeiro e tipos literários, tem-se, segundo 
Faria, onze peças teatrais de autoria confirmada do escritor, que foram produzidas 
ao longo de sua vida. São elas: Hoje avental, amanhã luva (1860), Desencantos (1861), 
O caminho da porta e O protocolo (1862), Quase ministro (1862), As forcas caudinas 
(1863–1865), Os deuses de casaca (1865), Uma ode a Anacreonte (1870), Tú só, tu, 
















No presente trabalho foram consideradas apenas peças publicadas com o consen-
timento do autor. Portanto, a peça As forcas caudinas não foi incluída. Nunca tendo 
divulgado a peça, o manuscrito só foi encontrado em 1953 por Eugênio Gomes entre 
textos originários do antigo Conservatório Dramático Brasileiro, anos após a morte 
de Machado. Sua primeira edição foi no ano de 1956, no volume Contos sem data. A 
confirmação de sua autoria se deu quando estudiosos de Machado de Assis eviden-
ciaram ter sido a partir dela que Machado escreveu o conto Linha reta e linha curva. A 
peça funcionou como um ensaio dos personagens que vieram a tomar vida profunda 
em seu conto. 
O projeto também não contém Uma ode a Anacreonte em razão dos autores se divi-
direm entre os que consideram-na uma peça e os que defendem ser, na verdade, um 
diálogo em razão de seu tamanho e poucas indicações cênicas.
Outro ponto a se ressaltar é que as peças O caminho da porta e O protocolo foram 
originalmente publicadas em conjunto, então, a autora compreende que faz-se ne-
cessária a inclusão no projeto também dessa forma.
  i. hoje avental amanhã luva
A primeira peça de Machado de Assis é, na verdade, uma imitação de uma peque-
na peça francesa de autoria de Gustave Nadeau e Émile de Najac e título original 
Chasse au lion. No início da onda realista no teatro brasileiro, a imitação era tida 
como uma prática comum que significava “apropriar-se do enredo original e adap-
tá-lo à paisagem e aos tipos brasileiros.” (faria, 2010) Assim, a versão brasileira ga-
nha uma série de referências provenientes da vida na capital fluminense da segunda 
metade do século xix. 
O enredo adaptado à realidade brasileira da época apresenta a personagem Rosinha 
como uma figura tradicional do teatro ocidental: a criada esperta. Com sua graça, 
beleza, charme, inteligência e a ajuda do também criado Bento, ela conquista um 
casamento marcado pela ascensão social com o personagem Durval, que tinha, ini-
cialmente, interesse em sua patroa Sra. Sofia (somente mencionada).
Em sua estréia no terreno teatral, já podemos notar o caráter de comicidade virtu-
osa que estará presente ao longo das obras dramáticas de Machado, marcado por 
















permear grande parte de sua obra, e as discussões sociais do século em que viveu, 
o casamento.
Não há notícias de que essa peça de Machado tenha chegado aos palcos. O primeiro 
registro dela, e considerado como seu original aparece fracionado ao longo das edi-
ções 1144, 1145 e 1146 do periódico A Marmota, de seu amigo e editor Paula Brito, 
publicados respectivamente nos dias 20, 23 e 27 de março de 1860. E assim como a 
maior parte das obras teatrais do autor, Hoje avental amanhã luva é composta por 
um único ato. Tal ato conta com a interação entre 3 personagens em 11 cenas. 
  ii. desencantos
Já no ano seguinte a sua estreia como dramaturgo, Machado escreveu Desencan-
tos, uma “fantasia dramática” em duas partes. Essa foi sua primeira comédia de 
autoria individual e esboça o universo presente ao longo de suas obras teatrais: a 
alta burguesia emergente brasileira de seu tempo. 
Nessa peça, a família típica burguesa vem representada pela viúva Clara e por seus 
dois pretendentes: Pedro Alves e Luís de Melo. O primeiro é objetivo e definido como 
“homem de juízo e espírito sólido”, o segundo mostra-se romântico e sonhador. Na 
primeira parte da peça os candidatos se apresentam enquanto tais a viúva que, tam-
bém de espírito prático, acaba por escolher Pedro, fazendo com que Luís se retire 
em longa viagem pelo Oriente. A segunda parte, e onde a comédia e o brilho encon-
tram-se quase todos concentrados, se passa cinco anos depois, com a volta de Luís, 
agora “curado” de sua paixão por Clara, que decide visitar o casal. Pedro se tornou 
deputado e enfrenta um dia-a-dia de discórdia com sua mulher voluntariosa. Nesse 
retorno, Luís interessa-se justamente pela filha de Clara, e o desfecho da peça é 
repleto de farpas e ironias trocados entre ele e Clara quando vai até ela pedir a mão 
da menina em casamento nocauteando Clara ao dizer: “Se V. Exa. não teve bastante 
espírito para ser minha esposa, deve tê-lo pelo menos, para ser minha sogra.”
Também não se tem notícia de que essa peça de Machado tenha sido encenada. Ela 
foi originalmente publicada em livro dedicado a Quintino Bocaiúva – a quem tinha 
muito respeito como dramaturgo e crítico teatral – e novamente editada por Paula 
Brito e composta em um ato dividido em duas partes com 7 e 8 cenas respectiva-
















  iii. o caminho da porta e o protocolo
Em 1862, Machado tem o prazer de ver pela primeira vez suas criações subirem 
aos palcos. As duas comédias curtas O caminho da porta e O protocolo são represen-
tadas no Ateneu Dramático do Rio de Janeiro, em setembro e dezembro, respecti-
vamente. No ano seguinte, foram publicadas em um volume único precedidas pelas 
famosas cartas trocadas entre Quintino Bocaiúva e Machado de Assis. 
Em sua carta a Bocaiúva, Machado modestamente pedia a opinião do amigo quanto 
as duas comédias, considerando-se novato com forças ainda limitadas para pro-
duzir mais do que o que chamou de “simples grupo de peças” (Machado de Assis, 
1862). E reafirmando ainda que tinha o teatro por coisa muito séria e que num futuro 
próximo pretendia escrever comédias de maior alcance, como aquelas que tanto 
admirava do amigo e outros autores. 
Quintino, no entanto, não mediu esforços aos deixar claro em sua resposta que con-
siderava as peças como meros “ensaios” que tinham sua validade literária, mas por 
apresentarem carência de ideias, tornavam-se “frias e insensíveis” (Bocaiúva, 1862). 
Ele afirma ainda que as comédias de Machado são próprias para serem lidas em 
gabinetes e não encenadas no palcos cariocas – opinião repetida equivocadamente 
por vários críticos até os dias atuais. Por fim, aconselhava: “Já fizeste esboços, atira-
-te à grande pintura.” (Bocaiúva, 1862)
A partir dessas colocações de ambos, tudo indica que Machado não quis se arris-
car de imediato, preferindo adiar um pouco essa empreitada pela busca da “grande 
pintura”. É também inquestionável que suas comédias que se caracterizam como 
provérbios dramáticos eram aliadas das altas comédias realistas um vez que rom-
piam com de costumes de traços farsesco. Sua obras, independente da robustez 
tão criticada por Bocaiúva, eram aliadas na luta pelo bom gosto, pela vitória do novo 
repertório, dando adeus ao teatro concebido única e exclusivamente para diversão, 
as comédias construídas com recursos do baixo cômico. 
O caminho da porta é uma comédia em um ato muito representativa da produção 
dramática de Machado, marcada por ironia, humor e tiradas espirituosas que nas-
cem das palavras principalmente dos personagens Carlota e Doutor Cornélio. O en-
redo é marcado pela ausência de um grande conflito, mas pela presença de uma 
















e Inocêncio, que lhe fazem a corte, mas ela, namoradeira como é, não se decide por 
nenhum. Ambos vêm a sua casa, derretem-se por ela, fazem declarações ridículas ou 
bombásticas, presos que estão em sua teia armada com charme, inteligência e algu-
ma malícia. Doutor Cornélio, o único personagem masculino que se apresenta com 
alguma inteligência da peça diante da situação, já foi pretendente da viúva no passa-
do, e aprendeu que Carlota é uma “Penélope sem juízo” como ele mesmo a chama. 
Ela estica tanto a corda da paciência de seus pretendentes, que eles acabam toman-
do o caminho da porta, uma vez que não encontram o caminho do seu coração. 
Aí reside, talvez, a maior referência feita por Machado à obra de Alfred de Musset. 
Não há como negar que ele tenha se inspirado na peça Il faut qu’une porte soit ou-
verte ou fermée (citada anteriormente) para escrever O caminho da porta. A única 
diferença é o desfecho. Na obra de Musset o conde encontra o caminho da porta do 
coração da marquesa graças a um diálogo ao qual não falta brilho e leveza em qual-
quer momento, já na obra de Machado a graça da comédia encontra-se no fato de 
que todas as tentativas de Inocêncio e Valentim encontram-se fadadas ao insuces-
so, pois não estão à altura da inteligência de Carlota ou Doutor Cornélio. No entanto, 
a verdadeira referência à Musset encontra-se na riqueza da linguagem dos diálogos 
travados entre Carlota e Doutor Cornélio quando o duelo se dá em pé de igualdade, 
e ele não se encontra mais inebriado pela paixão por ela. A peça é composta por 4 
personagens já citadas, em ato único com 10 cenas.
O protocolo é inspirada no repertório realista e tem como enredo os perigos que ron-
dam os lares honestos quando o marido se ausenta, ou para cuidar dos negócios, ou 
por causa de algum desentendimento com a esposa. Nota-se uma grande influência 
dos escritos de José de Alencar, principalmente da peça O que é casamento? também 
representada naquele ano no Ateneu Dramático que tratava sobre um casal em cri-
se sendo a esposa assediada por um conquistador. A diferença principal da obra de 
Machado é que ele não põe as personagens a emitir conceitos moralizadores – traço 
marcante das comédias realistas de alto alcance. Ele opta pela abordagem amena 
dos provérbios dramáticos apresentando personagens refinados, que dialogam com 
inteligência e brilho, lançando mão da linguagem cifrada e dos ditos espirituosos. 
Na obra, o casal – Pinheiro e Elisa – não chega a correr o perigo pois se amam e 
seu desentendimento é fruto do capricho de ambos, além do que o conquistador 
Venâncio não consegue impressionar Elisa que vive por desencorajá-lo. A prima Lulu 
















intenções premeditadas de Venâncio, que no desfecho é convidado por Pinheiro a se 
retirar de sua casa seguido pela reconciliação do casal. A peça apresenta ação muito 
rarefeita, se tornando assim uma comédia muito centrada na linguagem. É compos-
ta em um único ato com 14 cenas e 4 personagens já citadas. 
  iv. quase ministro
A peça Quase ministro foi encenada no ano de 1862 em um sarau literário, costume 
da época, em que amigos se reuniam para declamar poemas, ouvir músicas e repre-
sentar pequenas peças. Machado deixou claro em “nota preliminar” que a peça foi 
escrita para representação amadoras, e não tinha como ambição os grandes palcos. 
Diferente da maioria das peças apresentadas antes por Machado essa tratava sobre 
enredos políticos. Os tipos ali apresentados eram os oportunistas e aproveitadores 
de plantão, preparados para aplicar seus golpes a suas maneiras em quem acaba de 
alcançar o poder. Na história o personagem Lúcio Martins é deputado, e se especula 
na cidade que ele esteja bem cotado para uma das pastas do novo gabinete ministe-
rial. Antes mesmo que se confirme sua nomeação, ele começa a receber visitas dos 
incansáveis bajuladores e espertalhões. José Pacheco é o primeiro e se insinua como 
assessor político, em seguida Carlos Bastos se apresenta como filho das musas e 
lhe faz uma ode, depois Mateus propõe construir uma arma de guerra com dinheiro 
do governo, o quarto é Luís Pereira que quer oferecer-lhe um jantar e o convida a 
batizar seu filho, e os últimos, Agápito e Müller, querem subversão para explorar o 
teatro lírico. 
Esse desfile de tipos ridículos ilustra a capacidade de observação de Machado da vida 
social e política brasileira, retratada por aquela parcela da humanidade movida pela 
especulação. A peça é composta por um único ato e 14 cenas com 8 personagens.
  v. os deuses de casaca
Em 1864 Machado escreve Os deuses de casaca, comédia que passa por uma série 
de revisões até chegar em sua forma final e estrear em dezembro de 1865 no sarau 
Arcádia Fluminense. O próprio autor a define como: “Uma crítica anódina, uma sá-
tira inocente, uma observação mais ou menos picante, tudo no ponto de vista dos 
















O enredo apresenta os deuses do Olimpo seduzidos pela possibilidade de se torna-
rem mortais. Cupido é o que mais se empenha de convencer a todos das vantagens 
de abandonar a divindade. Um a um os deuses vão cedendo as imperfeições atra-
tivas da humanidade e escolhendo seus papéis nela. Cupido torna-se um elegante 
da rua do Ouvidor, Proteu com o dom de transformar-se vira político, assim como 
Mercúrio que é imbatível na eloquência e intriga. Marte vira um jornalista que fará a 
guerra com palavras. Apolo torna-se crítico literário ditando o que é belo e de bom 
gosto. Vulcano transforma os raios em penas ferinas e aguçadas. Júpiter, o último a 
ser convencido, escolhe uma profissão digna de sua grandeza diante todos os ou-
tros, será banqueiro. O recado de Machado é claro: o dinheiro, acima das crenças, é 
que move o mundo moderno.
Ao compor essa peça Machado prova sua versatilidade literária por duas razões. A 
primeira é que exprime os deuses do Olimpo em versos alexandrinos. A segunda é 
que cumpre com a condição do sarau de apresentar somente personagens masculi-
nos, inédito em sua obra dramática. Além disso, a peça traz a tendência da comédia 
latina de apresentar prólogo e epílogo com um ator rompendo a quarta parede e se 
dirigindo ao público diretamente. A peça é composta em ato único, nove persona-
gens – contando com prólogo e epílogo – e 13 cenas.
Os deuses de casaca é a peça que finaliza o período entre 1860 e 1865 em que Ma-
chado se dedica quase que exclusivamente ao teatro, escrevendo a maior parte de 
suas obras dramáticas. A partir daí, Machado começa a produzir peças teatrais de 
maneira mais esporádica e pontual em função do trabalho incessante como censor 
do Conservatório Dramático e do início da exploração de forma mais assídua de 
outros gêneros literários.
  vi. tu só, tu, puro amor
Dez anos se passam e Machado é, novamente, inspirado por um poeta e escrever 
uma peça teatral. Ele é convidado pelo Real Gabinete Português de Leitura a par-
ticipar da comemoração do tricentenário de Camões elaborando uma pequena jóia 
literária. Tu só, tu, puro amor, representada no dia 10 de junho de 1880 no Teatro 
D. Pedro ii, festeja o maior poeta português da história. A comédia é intitulada em 
















Tú só, tu, puro amor, com força crua 
Que os corações humanos tanto obriga… 
(Camões, Lusíadas, 3, cxix)
No mesmo ano em que dá luz a sua famosa prosa das Memórias Póstumas de Brás 
Cubas, ele escreve uma homenagem muito singela a Camões. Ele traz não o homem 
consagrado, mas o jovem – apaixonado e sonhador – na corte portuguesa do século 
xvi, divertindo o rei e os nobres com seus epigramas. Admirado por suas composi-
ções, são seus sonetos que despertam no personagem Caminha a inveja. Caminha, 
então, indispõe Camões com D. Antônio, pai de sua amada Ataíde. O enredo traz a 
tona as intrigas palacianas da corte, a linguagem particular, os costumes, valores 
e rigidez moral da época, e tem como desfecho a separação do jovem casal que se 
ama. Machado afirma em nota que o desfecho foi necessário para que Camões se-
guisse à África, e mais tarde a índia, de onde voltou um poeta “com a imortalidade 
nas mãos”. A obra é composta de ato único com 17 cenas e seis personagens.
  vii. não consultes médico
O provérbio dramático Não consultes médico foi publicado na Revista Brasileira 
em 1896. Anos após sua última produção teatral, Machado volta ao gênero que havia 
cultivado na mocidade. João Roberto Faria afirma que tal escolha “só pode significar 
que Machado não quis escrever peças com a mesma dimensão que vinha dando 
aos romances e contos, nos quais dissecou como ninguém a natureza humana e 
os mecanismos sociais da vida brasileira de seu tempo.” Diferentemente de seus 
romances, a comédia é curta, elegante, requer leveza e comicidade espirituosa, pa-
recendo ser obra de sua juventude, quando ainda não havia abraçado seu ceticismo 
em relação ao ser humano. 
Os personagens Cavalcante e D. Carlota sofreram decepções amorosas no passado 
e têm dificuldade em superá-las. Ele é um tanto atrapalhado e exagerado, ela se 
denomina “um pouco tonta”. Essa falta de maleabilidade da parte de ambos faz com 
que se tornem sutilmente cômicos. Por mais que o enredo inocente pareça ser obra 
da juventude de Machado, é nos diálogos que a maturidade do escritor é eviden-
ciada. São bem escritos e levam a constatação mútua de que Carlota e Cavalcante 
são almas gêmeas, que após vencida as barreiras sociais, podem conversar sobre o 
amor, se conhecer e se curar pela troca de confidências para então se amarem, sem 
















O enredo da peça é resumido em um provérbio grego lido por D. Carlota ao folhear 
um livro, “não consultes médico; consulta alguém que tenha estado doente”. 
A peça é composta em único ato, 14 cenas e conta com cinco personagens.
  viii. lição de botânica
A última comédia de Machado, Lição de botânica, é escrita em 1905 e publicada no 
ano seguinte, dois anos antes de sua morte. Novamente Machado vem reverenciar 
a obra Il faut qu’une porte soit ouverte ou fermée de Musset, fazendo já, na segunda 
cena referência direta a ela. Além disso, é difícil considerar que a peça não seja uma 
homenagem a sua amada Carolina que havia falecido um ano antes.
O enredo conta com personagens com o coração aberto para o amor, como Helena, 
Cecília e Henrique (apenas citado), em confronto com um personagem com o cora-
ção fechado, o barão Segismundo de Kernoberg, botânico sueco e devotado à ciên-
cia. Ele acredita que o casamento é incompatível com a vida de um cientista e faz 
de tudo para evitar que seu sobrinho Henrique, aspirante à botânico, se case com 
a mulher que ama, Cecília. Helena ajuda Cecília tentando abrir o coração do barão. 
Quando a conhece, o barão começa lentamente a perder sua convicção. Assistimos 
a diálogos em que há a vitória do charme, da beleza e da inteligência de Helena sobre 
a rigidez ingênua e sem base sólida do barão. 
Na batalha em abrir ou fechar o coração do barão vence o amor, aí reside a homena-
gem de Machado à Carolina. Ele quer dar a sua palavra do papel que ocupa a esposa 
na vida de um estudioso. É na voz de Helena que diz: “A esposa fortifica a alma do 
sábio. Deve ser um quadro delicioso para o homem que despende as suas horas na 
investigação da natureza, fazê-lo ao lado da mulher que o ampara e anima, testemu-
nha de seus esforços, sócia de suas alegrias, atenta, dedicada, amorosa”. Machado 
homenageia Carolina e demonstra a importância que ela teve em sua própria traje-
tória enquanto estudioso.
Com a peça, o escritor encerra, portanto, sua obra teatral. Ela é composta em ato 
único, e conta com 14 cenas e quatro personagens. É à luz dessa comédia – con-
siderada entre os críticos a sua melhor e mais madura – com delicadeza e mão de 
















3 as publicações de teatro
3.1  Publicações originais de Machado
Após ser realizada a leitura das peças e o levantamento de quais seriam interes-
santes para a composição da coleção, buscou-se por registros das primeiras im-
pressões de cada uma das peças de Machado apontadas na seção anterior.
“Machado de Assis teve experiência como tipógrafo e não foi um escritor alienado 
do meio que usava” (camara, 2012) tendo acompanhado a produção de várias de 
suas peças e outras obras, principalmente aquelas editadas pelo amigo Paula Brito. 
Portanto, ver as obras originais permite que se tenha uma melhor compreensão do 
estilo gráfico do autor.
A primeira obra teatral vista pessoalmente e manuseada foi Desencantos, pu-
blicada originalmente em livro pelo editor Paula Brito no ano de 1861 (Figu-
ras 2 e 3). Um exemplar consta na seção de obras raras da Biblioteca Cen-











































Outra edição original encontrada foi a peça Hoje avental, amanhã luva, publicada 
pela primeira vez no periódico A marmota, nº 1144, 1145 e 1146 do ano de 1860 
(Figuras 4–10). O acesso físico a obra não foi possível, uma vez que a seção de pe-
riódicos da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro busca evitar o desgaste das obras, 
por serem, de modo geral, mais frágeis que livros, porém elas encontram-se dispo-
nibilizadas no acervo digital, assim como vários outros periódicos da época.
 
















































































































Outra publicação original de Machado encontrada no acervo digital da Biblioteca 
Nacional foi a peça Não consultes médico que data do ano de 1896, segundo ano e 
tomo oitavo da Revista Brasileira (Figuras 11–13).
















































A peça Tu só, tu, puro amor, também foi publicada originalmente na Revista Brasi-
leira. No entanto, um livro dedicado exclusivamente a ela com tiragem limitada de 
100 volumes foi produzido logo depois (Figuras 14 e 15). O original de número 77, 
assinado por Machado, encontra-se disponível na Biblioteca do Senado, onde a au-
tora pode manuseá-lo e fotografá-lo. No entanto, ele também encontra-se comple-
tamente digitalizado no acervo da Biblioteca Nacional.
Como observado nas publicações apresentadas aqui, Machado de Assis teve grande 
parte de suas peças publicadas de duas formas principais: em livros e em periódicos. 
Era comum na época que obras teatrais fossem publicadas em periódicos locais e 
repartidas entre várias edições. Dentro do universo das publicações, encontramos 
exemplos como A Marmota que apresenta folga visual reduzida, pouco espaço em 
branco entre linhas e mancha tipográfica e a diagramação em colunas, ou seja, uma 
















diagramação que se preocupa em preencher todo o espaço da folha e permitir a dis-
posição de outros conteúdos além da peça. Nota-se uma direta relação com a dia-
gramação de jornais e folhetins. Além do título, existe pouca variação tipográfica na 
apresentação hierárquica das informações. Faz-se uso de uma única tipografia, com 
maiúsculas, para introduzir cenas, versal-versalete para introduzir personagens, itá-
licos e parênteses para rubricas e o tipo regular para falas. O nome das personagens 
são separados das falas por travessão M. O texto é quase que em totalidade justi-
ficado com hifenização e indentação de parágrafo na primeira linha no nome das 
personagens.
Algumas publicações, como a Revista Brasileira apresentam seus textos de forma 
mais individual e “limpa”, em que conteúdos diferentes não se misturam em uma 
mesma página. Além disso, é uma revista muito maior, com uma grande quantida-
















des de páginas. Por esse motivo, o espaço em branco é, também, maior, quase que 
se equiparando ao presente em livros. Com um maior espaço, é possível apresentar 
diversos elementos gráficos que dão tom e hierarquia aos vários níveis hierárquicos 
presentes na peça, a exemplo do parêntese ornamental que conjuga o nome dos 
personagens da peça logo na primeira página. Nota-se também, uma clara distinção 
e variação tipográfica entre esses níveis. As personagens encontram-se centraliza-
das na mancha, e em uma tipografia diferente e muito mais escura que a do resto 
da peça. As falas vêm logo abaixo do nome da personagem justificadas com inden-
tação proeminente na primeira linha na tipografia mais recorrente. As rúbricas são 
apresentadas também centralizadas, mas na tipografia recorrente e em tamanho 
reduzido. As cenas e personagens são destacados em maiúsculas, com a numeração 
de tamanho superior.
Já as publicações em livro apresentam margens menores em relação ao tamanho da 
página, com bastante espaço em branco ao redor e entre os elementos dentro da 
mancha. Como nota-se nos livros Tu só, tu, puro amor e Desencantos não há a neces-
sidade de apresentar todos os elementos em sequência numa mesma página, sendo 
o título apresentado em uma página inicial, as informações dos personagens em pá-
gina seguinte para então dar-se início a peça. Diferente dos periódicos, os livros tra-
zem as informações pré-textuais separadas do texto da peça e com certo destaque. 
As cenas são organizadas como capítulos, ou seja, quando terminada uma cena, a 
seguinte só começará na próxima página. Notamos o uso recorrente de linhas hori-
zontais para melhor repartir e hierarquizar as informações. Quanto às característi-
cas tipográficas, ambos os livros apresentam diagramações parecidas, com apenas 
algumas diferenças pontuais. Em Desencantos percebe-se o uso de duas tipografias, 
uma, mais escura e ornamental, utilizada apenas nas cenas e local em que a peça se 
passa, e a outra utilizada no restante das informações. Nota-se que as cenas, local 
e personagens são centralizadas e sempre seguidos de ponto final. Os personagens 
presentes na cena são apresentados em maiúsculas, e antes de suas falas são apre-
sentados em versal-versalete. As falas são levemente indentadas e justificadas com 
hifenização. Já em Tu só, tu, puro amor há uso de uma única tipografia, as cenas e 
personagens também são centralizadas e apresentadas em maiúsculas seguidas de 
ponto final. Nota-se aqui uma sutil diferença comparada a todas as outras três pu-
blicações: as cenas são apresentadas em contagem descritiva (primeira, segunda, 
terceira…) e não em números romanos (i, ii, iii…). Elementos que dão tom marcante 
e temporal são os clichês gráficos. Outro elemento que facilita a navegação no livro 
















3.2  A publicação em periódicos e livros
Nos séculos passados até o princípio do século xx era comum vermos peças de teatro 
sendo publicadas em periódicos. Dependendo do tamanho, podiam até ser repartidas 
em diferentes edições, como folhetins, publicados com uma frequência específica. 
Os textos dramáticos de Machado, em grande parte seguiram essa tendência, tendo 
ele publicado muitas das suas peças, além de contos, crônicas, poesias, em perió-
dicos locais do Rio de Janeiro. Um dos grandes amigos e apoiador do trabalho de 
Machado, o editor Paula Brito, foi o responsável pela publicação de várias delas, a 
exemplo de suas duas primeiras peças, Hoje avental amanhã luva em seu periódico 
A Marmota e Desencantos em livro editado e publicado por ele.
Além da publicação em periódicos, Machado de Assis publicou diversos livros que co-
lecionavam diferentes gêneros que produzia, principalmente os de tamanho reduzido. 
Ele publicava livros que traziam poesia, crônicas, contos e algumas peças de teatro. 
Ao analisarmos publicações feitas em periódicos e livros podemos notar uma certa 
diferença com relação ao consumo de espaço do layout, mas nota-se também uma 
certa harmonia estilística, com nome de personagens marcados pelo uso da caixa 
alta, direcionamentos de cena em itálico e frequente uso de uma justificação da ma-
cha tipográfica de maneira centralizada, como era comum no século xix. 
O livro, se comparado ao periódico, apresenta uma leitura muito mais focada, aonde 
apenas o conteúdo da peça interessa. As margens amplas trazem o maior conforto 
ao processo de leitura e geram muito menos distração do que o periódico. A gran-
de vantagem dos periódicos talvez seja a popularização do conteúdo e o preço de 
produção, que, ao contrário do livro, é adquirido por um público mais diverso, e até 
mesmo pessoas que não conhecem seu trabalho como dramaturgo e podem passar 
a conhecer.
 
3.3  Normatização gráfica no Brasil
Projetos editoriais de publicações de teatro no Brasil são muito restritos e pouco 
desenvolvidos. Apenas grandes dramaturgos como Martins Pena e Nelson Rodri-
gues tem suas peças diagramadas para o grande público, e não só para o fim de 
















De modo geral, pouco se vê peças sendo publicadas atualmente, seja em livro ou 
periódicos. Por esse motivo, também pouco se encontra acerca de direcionamentos 
e padrões de diagramação quando o conteúdo é drama. 
Emanuel Araújo, em seu livro A construção do livro (1986), fornece direcionamentos 
gerais para a composição editorial de teatro. Ele categoriza o teatro como tenedor 
de normalizações especiais, uma vez que não se encaixa na normalização geral, e 
aponta que:
“No caso de obra literária, sobretudo da poesia e do teatro, a liberdade de criação do autor 
tem de ser respeitada, e ao preparador de originais compete apreender as intenções últimas 
do escritor e dar uma forma gráfica adequada ao original manuscrito ou datilografado. (...) 
cada página, cada linha, cada espaço em branco pode constituir um desafio, um problema 
singular a ser transposto. (...) ao preparador de originais não resta alternativa senão ter 
sensibilidade e técnica suficiente para reproduzir o milenar esforço dos primeiros filólogos: 
ser o intermediário, sob todos os pontos de vista, entre o autor e o leitor, entre as intenções 
(ou aspirações) do autor e as expectativas do leitor.” (araújo, 1986)
Normatiza que devem permanecer, no texto para teatro, suas características gráfi-
cas principais: “a disposição especial para registro de diálogos, para indicações de 
marcação cênica, para guias cenográficos, para mudanças de atos, cenas e quadros, 
assim como para apresentação e indicação de personagens.” Isso gera ao diagrama-
dor problemas de divisões e disposições gráfica que variam conforme a composição 
do texto, seja ela de prosa, poesia ou ambas.
Araújo aponta, ainda, a relevância do editor e do diagramador conhecerem o gênero 
dramático:
A editoração de qualquer texto teatral, destarte, deve começar pela obtenção, por parte 
do preparador de originais, de informações sobre a própria teoria do teatro. Vale a pena 
considerar, ainda que em linhas gerais, primeiro a própria questão da estrutura interna do 
teatro dramático. (araújo, 1986)
Quanto a estrutura, o texto teatral, além de determinada forma gráfica singular, 
possui características internas que lhe determinaram uma disposição única. “Es-
crever um texto para ser levado à cena já era tecnicamente bastante complicado 
na época de Aristóteles, como o fora antes dele e continua sendo na atualidade, 
















Apenas uma regra não muda: o texto teatral é a “imitação de uma ação”, sujeito à 
combinação das normas de composição e de apresentação do espetáculo segundo 
as expectativas de seu público.
É responsabilidade do diagramador compreender o porquê das divisões realizadas 
pelo autor, seja em atos, cenas, ou em nenhuma divisão de fato, porquê da inclusão 
de um epílogo ou prólogo, porquê da composição em prosa, poesia ou ambas, e o 
porquê de qualquer outra escolha que permeie a estrutura do texto. O teatro apre-
senta muitas variações graças a essas escolhas do autor, mas alguns padrões edito-
riais genéricos são considerados aceitáveis quando o assunto é publicação. 
O padrão contemporâneo abrange, via de regra, elementos fixos, como apresenta-
ção de personagens, atos, cenas, diálogos, e elementos variáveis, discutidos a seguir.
A apresentação de personagens é comumente realizada em versais ou versais-ver-
saletes, caso haja qualquer especificação ou caracterização acerca do personagens, 
deve ser seguida do nome em caracteres normais, com uma vírgula entre eles. Esse 
recurso faz com que os nomes dos personagens sejam percebidos de imediato, e 
estejam claros enquanto hierarquia de informação. Já no texto corrente, da-se pre-
ferência ao uso do nome das personagens em versalete apenas, mas o uso de ver-
sais-versaletes também não é descartado. Alguns editores, ainda, optam pela abre-
viação dos nomes, como um modo de economia de espaço.
 
Figura 16. Apresentação de personagens composta em versais (fonte: araújo, 1986)
Os atos são pontos importantes da peça durante a atuação. Suas subunidades, como 
as cenas ou quadros também. Por esse motivo, quando representados graficamente 
devem ser valorizadas por versais ou versais-versaletes ou pelo uso adequado de 
















Quanto aos diálogos, o diagramador deve preocupar-se em valorizá-los com as cha-
madas de seus personagens, para que as unidades orais sejam claramente estabe-
lecidas. Isso pode ser feito a partir do uso de espaço em branco, indentações e en-
trelinha. Abaixo podemos ver quatro tipos de disposições de parágrafo que podem 
ser utilizadas na composição de textos teatrais. A última disposição é utilizada para 
textos compostos em versos
 
Figura 17. Disposições paragráficas utilizadas na produção gráfica de teatro (fonte: araújo, 1986) 
Figura 18. Disposições paragráficas utilizadas na produção gráfica de teatro com texto aplicado  
(fonte: araújo, 1986)
Elementos variáveis como epílogo, prólogo ou coro devem ser diagramados de acor-
do com as escolhas feitas nos elementos fixos apresentados acima. No caso do epí-
logo e do prólogo, devem aparecer com o mesmo destaque e composição que foi 
dada ao destaque de atos, cenas ou quadros. Já em relação ao coro, destaque-se o 
















O importante é que as escolhas sejam contextuais, dando luz à uma produção gráfi-
ca coerente e clara, que não deixa de lado a intenção e originalidade do autor.
 
3.4 Do palco à página
Em seu livro Do palco à página, Roger Chartier (2002) busca identificar como as peças 
teatrais começaram a ser publicadas e pensadas enquanto sua materialidade e pro-
dução gráfica. Ele aponta que o desenvolvimento de uma cultura gráfica no mundo 
do teatro se suporta nas múltiplas relações existentes entre a escrita e a oralidade. 
Quando a leitura começou a ser dissipada como hábito, ela era feita em grupo de 
pessoas e de maneira oral. A leitura silenciosa e solitária não era permitida, sendo 
vista com maus olhos pela sociedade. O hábito era voltado para a profetização re-
ligiosa e moral, exclusivamente. Aqui encontra-se uma relação muito forte de ora-
lidade. Assim como o princípio da leitura, o teatro tem como uma de suas bases a 
oralidade.
Séculos adiante, a imprensa começa a tomar forma a partir de Gutenberg. A possi-
bilidade da impressão passa a ser atraente aos produtores de arte e literatura. No 
entanto, até meados do século xvii se repara uma forte resistência por parte dos 
autores e companhias de teatro em aderir ao movimento gráfico, compondo peças 
para serem publicadas. Essa resistência se dá em função da compreensão de que a 
obra de teatro é feita para ser representada, e não lida. A alma do teatro encontra-se 
na encenação e representação da produção literária. Até que ponto o teatro vive à 
parte do palco e do elemento do espetáculo, da encenação? Chartier defende que:
“O melhor jeito de julgar uma peça é lê-la na solidão da biblioteca e avaliar sua fidelidade ou 
seu distanciamento em relação aos princípios que regem a estética teatral.(...) [Porém] são 
os efeitos produzidos sobre os espectadores e a recepção à obra que indicam seus méritos 
ou defeitos. Tanto uma maneira como a outra de julgar o teatro remetem a duas concepções 
muito diferentes da representação no palco, vista como simples veículo de uma obra redigida 
em conformidade com as regras, ou então como uma experiência singular cujas exigências 

















Dessa forma, estabelece-se a importância da obra de teatro vista a partir de duas ver-
tentes, a da representação cênica, que desperta a relação direta com as emoções e ex-
pectativas do espectador e a produção literária na qual se pode compreender melhor 
a natureza da linguagem, adaptação estética e a riqueza do enredo e personagens.
No entanto, fatores externos forçaram, de certa forma, as companhias e autores à 
aderirem, por mais que contra vontade, ao hábito da publicação de peças. As peças 
teatrais de grande alcance começam a ser pirateadas e disponibilizadas em versões 
não originais que nascem de editoras clandestinas. Dessa forma, os autores passam 
a preferir publicar suas peças originalmente, julgando ser o caso menos prejudicial 
a linguagem dramática, como esclarece John Marston ao se referir sobre sua peça 
The Malcontent:
A única coisa que me aflige é pensar que cenas concebidas simplesmente para serem 
declamadas possam ser publicadas sem a autorização necessária; e que menos ofendido 
ficarei se eu mesmo fizer os estragos (...) Mas como os outros me causariam mais danos, 
o modo menos inconveniente deve ser aceito. É por isso que eu mesmo dou à luz esta 
comédia.
Dramaturgos utilizavam o espaço de seus prólogos para evocar as suas múltiplas 
justificativas da publicação de suas peças, deixando claro o contragosto e o uso 
do recurso como forma de evitar a impressão das chamadas “cópias roubadas”. A 
única reação que viam como resposta era eles mesmos serem os responsáveis pela 
publicação.
John Marston afirma que a resistência a imprimir se dava por dois motivos. O pri-
meiro é a, já discutida, “incompatibilidade estética entre o propósito original das 
peça escritas para serem representadas, vistas e ouvidas, e a forma impressa, que 
as privavam de sua ‘vida’.” O segundo motivo está no processo publicação rudimen-
tar, “que abandonava a obra nas mãos dos ‘rude mechanicals’ empregados nas ofici-
nas tipográficas, que introduziam muitos erros no texto”.
Em contraponto, dramaturgos como John Webster defendiam que grande parte da 
graça de uma peça está em sua representação, no entanto não deve ser reduzida tão 
somente a ela. A obra dramática depende também da decência da linguagem e da 
engenhosidade da encenação. Ao seu ver, a leitura se configura, então, como a úni-
ca maneira de atingir a plena compreensão da perfeição estética e da ingenuidade 
















Além disso, dramaturgos como Ben Jonson aproveitaram a oportunidade trazida 
pela publicação para estabelecer seu papel de autoria e propriedade para com suas 
obras. A tradição até então era de que as companhias de teatro tivessem a proprie-
dade das produções, e os diretores delas eram reconhecidos como autores. 
Com relação a preocupação tipográfica, Chartier aponta a importância da elabo-
ração e edição do prompt book (roteiro) e da acting copy (guia de interpretação do 
ator). O foco material de cada um desses objetos é diferente, o roteiro aborda o 
script da peça em relação ao desenrolar da encenação, enquanto o guia de interpre-
tação prioriza a movimentação, emoção e interação entre personagens. 
Para reduzir as distâncias formais entre o palco e a página, os autores recorreram a 
alguns recursos: 
Primeiramente, as gravuras que faziam parte dos frontispícios tinham uma dupla 
função. Mostrando o cenário e os costumes reais ou plausíveis, elas rememoravam as 
representações ou ajudavam o leitor a imaginar alguns elementos da encenação. (...) Um 
segundo dispositivo permitia que parte da encenação passasse para dentro dos limites do 
texto impresso: as indicações cênicas faziam com que os leitores imaginassem as entradas 
e saídas, os movimentos, enfim, a interpretação dos atores. Um último dispositivo, a 
pontuação, permitia que o leitor reconstruísse, a partir da leitura, em voz alta ou silenciosa 
(...) o tom, as pausas e o volume da voz da atriz ou ator. (chartier, 2002)
A pontuação talvez seja aqui a mais importante delas. Quando bem feita por tipógra-
fos competentes possibilitava a compreensão verdadeira da carga emocional que 
as falas dos personagens tinham na encenação da peça. É a partir de um texto bem 
produzido e editado graficamente que se constrói o imaginário de uma encenação 
fidedigna. O maior ponto de reflexão que Chartier deixa e que é levado em conside-
ração ao longo do desenvolvimento do presente trabalho é que “o estudo das obras 
não deve nunca ignorar a ‘materialidade do texto’, entendida como a relação, visível 
na página impressa ou através da performance teatral, entre dispositivos formais e 
categorias discursivas.”
 
3.5  A leitura de teatro
Por mais que a produção teatral não tenha uma padrão gráfico de diagramação 
















petição dos nomes de personagens, o destaque dado aos mesmo e aos elementos 
extra orais são frequentes. Esse padrão “quebrado” da diagramação faz com que 
as composições sejam relativamente cansativas de se ler. Diferente das prosas, o 
teatro tem falas mais curtas e o olho está em constante movimento sob a página a 
fim de seguir a leitura. 
A variação entre elementos centralizados e justificados à esquerda fazem com que o 
olho esteja em constante movimento de vai e volta. No entanto, informações como 
nome de um personagem, por exemplo, a partir de certo ponto, deixam de ser lidas 
e passam apenas a serem identificadas. 
Soluções que apresentam modulações de natureza de texto mais marcadas e não se 
misturam tanto dentro da mancha podem facilitar a continuidade da leitura, que por 
definição do alfabeto latim é feita da esquerda para a direita. Por exemplo, se obser-
varmos a imagem a seguir, identificamos uma diagramação que por meio do uso de 
diversos pesos, variação de caixa alta e baixa, itálico e indentação, produzem uma 
solução que apresenta menos quebras à leitura e ainda facilita ao leitor identificar 
linhas específicas, sendo que as linhas vêm numeradas de no intervalo de 5 em 5. O 
nome da personagem também não se encontra tão distante de sua fala, economi-




















4 as referências visuais
4.1 Impressos da época
Buscando ambientar-se nos impressos do século xix foi desenvolvido um painel 
referencial com os mais diversos tipos de produtos gráficos, entre anúncios, capas, 
cartazes, charges, entre outros. Esse painel pode ser encontrado na Figura 20, em 
seguida.

















No decorrer da pesquisa, alguns livros e projetos chamam a atenção, tanto pela 
temática quanto pela forma que o projeto gráfico trabalhava com a estrutura do 
impresso para criar um produto completo. 
Uma das primeiras referências foi o projeto do designer espanhol Carlos Bermudez, 
Conversaciones com Arquitectos que consiste em uma publ’icação toda em preto e 
branco com tonalidades proveniente apenas dos papéis utilizados. Assim como o 
presente projeto, a publicação é inspirada na fragilidade e leveza dos periódicos, 
evidenciada na escolha de papéis, conformação e soluções gráficas.
 
















Outro projeto tido como referência em função de seu conteúdo foi o livro Adoráveis 
Vespas – ou Às Vésperas de Nós, que trás a peça teatral de Jonathan Andrade em por-
tuguês e inglês. Ele foi diagramado e projetado pelo designer brasiliense Henrique 
Eira. A versão em português é apresenta uma diagramação mais fluida e longa, mu-
danças de cenas marcadas pelo início em outra página, ilustrações dividindo atos, 




















O último projeto gráfico tido como referência foi realizado pela designer taiwanesa 
Pin-Ju Chen, o Font Book e é um livro experimental repartido em três volumes que 
tem como tema central a tipografia. No livro, a designer se propõe a explorar grafi-
camente as diferenças entre os conceitos regular, bold e italic. Cada volume repre-
senta um dos estilos e traz encadernação diferente, como pode ser visto na Figu-
ra 23. Além disso, como os livros não são envoltos em capa rígida para proteger-los, 
ela desenvolveu uma caixa fabricada de madeira gravada a laser com pictogramas 
que representam cada um dos volumes.
 
















5  desenvolvimento do projeto
5.1 Conceituação
A partir dos estudos realizados acerca das obras dramáticas de Machado de Assis, 
o período histórico, as influências artísticas da época e as possibilidades da publica-
ção e diagramação de livro, decidiu-se por desenvolver um livro que se distanciasse 
do formato padrão diferenciando-se das versões de estudo literário já disponíveis 
no mercado.
Ao referir-se a formato padrão pretende-se falar em um objeto com unidade, de capa 
dura ou relativamente mais rígida que o miolo, com algum tipo de encadernação e 
fixação do miolo (costura, colada,…), pré-textuais, o texto em si, pós-textuais, etc.
Observando a natureza dividida das publicações originais de peças de Machado em 
periódicos e livro, propõe-se então o desenvolvimento de um livro que traga abar-
cado em sua forma, diagramação, composição gráfica e relação de fisicalidade refe-
rências aos periódicos. 
Os periódicos, se comparados a livros, são mais frágeis, geralmente sendo impres-
sos em papéis com gramatura inferior. Uma certa efemeridade lhes é atribuida pela 
recorrência e rapidez com a qual são impressos, lidos e, em seguida, descartados. O 
leitor do periódico, de forma geral, não chega a estabelecer uma relação emocional 
para com o objeto.
Já os livros, quando bem elaborados, tem vida longa: são guardados, lidos mais de 
uma vez, decoram ambientes, são emprestados, comprados e revendidos. Ou seja, 
são artigos com os quais o leitor firma um relacionamento de posse e apego, além de 
serem objetos que carregam valor financeiro e esbanjam intelectualidade.
A partir dessa dualidade entre livro e periódico, foi desenvolvido um livro em que as 
peças de teatro são subdividas em conjuntos organizados de acordo com caracte-
rísticas para além da tradicional ordem cronológica, como de costume em coleções 
dos mais diversos gêneros literários. Dentro desses conjuntos, a partir da compre-
ensão da autora, faz-se necessário demonstrar a individualidade de cada peça.
















dar liberdade física para que as peças existam por conta própria dentro da coleção. 
Cada peça vem diagramada em seu próprio caderno, sem qualquer fixação aos ou-
tros. Com um caderno exclusivo de cada peça, o manuseio e abertura são facilita-
dos. Tendo o livro fragmentado o leitor pode optar por ler uma peça de cada vez, tirar 
uma peça para ler ao longo do dia durante um deslocamento, usar uma peça durante 
ensaio ou encenação, decorar suas falas ou ler todas as peças de uma vez por lazer. 
A ideia por trás dessa individualidade é dar ao leitor a possibilidade de fazer esco-
lhas, favorecendo a diversidade de usos e experiências com o livro.
Além disso, as escolhas de papéis, cores principais e auxiliares e tipografia foram 
feitas com o objetivo de apresentar metáforas visuais e alusão físicas aos periódicos 
da época, com o uso de tipos de madeira, composições blocadas com tipografias 
chamativas, entre outros. São apresentadas também imagens extra textuais origi-
nais de periódicos do século xix com a intenção de ambientar graficamente o con-
teúdo contido no Rio de Janeiro da época.
Por fim, para dar a unidade ao livro e garantir a conservação dos cadernos com ca-
pas do mesmo papel do miolo, foi desenvolvida uma caixa de madeira crua, dentro 
da qual as peças vem organizadas nos três conjuntos com jaquetas removíveis. 
 
5.2 Organização editorial
O renomado crítico teatral Sábato Magaldi foi o responsável pela publicação e 
organização da obra completa do teatro de Nelson Rodrigues no livro Teatro com-
pleto publicado pela editora Nova Fronteira. Em sua coleção, Magaldi divide a obra 
do dramaturgo mais montado e publicado do Brasil em quatro volumes. A divisão se 
dá dentro de três conjuntos que, diferentemente do comum, não são organizados 
de maneira cronológica, mas com relação aos seus temas e abordagens. Esses três 
conjuntos são: peças psicológicas, peças míticas e tragédias cariocas (dois volumes). 
Essa organização de Magaldi serve de referência ao presente trabalho para se pen-
sar uma maneira de publicação da obra teatral de Machado de Assis de modo re-
levante ao conteúdo, e não automática. O prefácio da coletânea de Magaldi traz a 
sua justificativa para essa abordagem pensada de acordo com o conteúdo. Todas as 
publicações já existentes que pude encontrar da obra teatral de Machado de Assis 
é organizada em ordem cronológica. Portanto, proponho aqui a produção de uma 
















As peças de Machado, por mais que fiéis ao estilo dos provérbios dramáticos podem 
ser subdivididas em três conjuntos que levam em consideração aspectos como en-
redo, forma de expressão, cronologia e maturidade. 
O primeiro conjunto seria dedicado as primeiras peças de Machado, referentes ao 
período inicial de sua carreira como dramaturgo, em que produziu grande parte de 
suas obras dedicadas ao teatro. Fazem parte dele: “Desencantos”, “O caminho da 
porta”, “O protocolo” e “As forcas caudinas”. Nota-se nesse conjunto de peças uma 
abordagem elegante do Rio de Janeiro da época, nas quais os enredos envolvem a te-
mática do casamento ou relacionamentos amorosos. Machado produziu todas com 
o propósito ensaístico para a alta comédia que imaginava escrever no futuro. Além 
dessas, outra peça que segue esse mesmo padrão é “Hoje avental amanhã luva”, 
que por não ser uma composição completamente autoral de Machado, e sim uma 
tradução pode ou não ser incluída.
O segundo conjunto, e talvez o mais diverso deles é composto pelas peças: Quase 
ministro, Os deuses de casaca e Tu só, tu, puro amor. As três foram escritas sob en-
comenda para saraus ou eventos. Aqui não encontra-se uma similaridade de enredo, 
mas uma busca constante pela inovação comparada a suas peças anteriores. A pri-
meira, Quase ministro, trouxe para os palcos a questão do interesse político focado 
na ascensão social. Os deuses de casaca traz para a obra de Machado as composi-
ções em versos alexandrinos e temáticas do mundo grego. Por fim, Tu só, tu, puro 
amor é uma joia literária produzida em homenagem a Camões e que traz o mesmo 
como personagem. Identifica-se neste conjunto de peças a aspiração pelo inusitado 
na produção de Machado para o teatro, a exploração variante entre prosa e poesia e 
a abordagem de enredos que fogem do comum no alta comédia realista.
O último conjunto, e onde encontram-se as peças tidas pelos críticos dramáticos 
como as mais bem elaboradas e maduras do escritor, é formado por apenas duas 
obras produzidas no fim da vida de Machado, são elas: Não consultes médico e Li-
ção de botânica. Em ambas, Machado volta ao enredo do amor e relacionamentos 
pautado na sociedade burguesa. A grande diferença dessas peças para as primeiras 
produzidas por Machado durante sua juventude está na em sua maturidade enquan-
to escritor. Nelas encontram-se diálogos instigantes entre personagens inteligentes 
e elaboradas. A descoberta de novas possibilidades é fruto dos anos de trabalho do 

















5.3 Diagramação das peças
Tendo como motivação inicial o ajuste gráfico do conteúdo teatral para a leitura 
corrida, foram realizadas várias pesquisas em publicações do século xix, como em 
outras mais atuais na tentativa de buscar padrões gráficos.
De modo geral, como apresentado anteriormente, as normas são bastante gene-
ralizadas e pouco específicas. Então, fez-se necessário partir para um processo de 
exploração manual, intencionando chegar a uma diagramação satisfatória do conte-
údo para uma leitura corrida, mas ainda sim garantindo a hierarquia clara e objetiva 
dos diversos níveis de navegação existentes nesse tipo de conteúdo.
Outra preocupação foi com a quantidade de conteúdo por página. De modo geral, 
as publicações de teatro trazem padrões de leitura pouco lineares com um apro-
veitamento relativamente baixo do espaço da margem. Isso significa dizer que no 
processo de leitura o usuário move os olhos repetidas vezes entre diferentes pontos 
da página, aumentando a chance de erros e consequentemente a sensação de frus-
tração, e que existe tão pouco conteúdo na página que o leitor acaba por sentir uma 
sensação de fadiga desnecessária, pois precisa virar a página do livro com muita 
frequêencia e muito rapidamente.
A divisão de teatro em livro normalmente é feita por cenas ao invés de capítulos. A 
cada nova cena o texto é quebrado para uma nova seção gráfica. Dependendo do 
tipo de teatro e autor, pode-se encontrar cenas muito pequenas, como é o caso de 
algumas peças de Machado de Assis, ou ainda peças com uma quantidade muito 
grande de cenas. Portanto, a divisão em cenas pode não ser ideal, consumindo mui-
to papel e gerando livros mais volumosos do que o necessário
O processo de experimentação gráfica foi desenvolvido até que se encontra-se uma 



















6.1  A tipografia
O projeto gráfico do livro foi todo desenvolvido a partir de duas famílias tipográ-
ficas. A primeira delas, utilizada em quase todas as ocorrências de texto do livro é 
a Questa desenvolvida por Martin Majoor e Jos Buivenga. Uma superfamília tipo-
gráfica composta de 4 versões: serifada (serif), sem serifa (sans), display (grande) e 
slab serif. Ela ainda possui, em todas as quatro versões romanos e itálicos nos pesos 
light, regular, medium, bold e black, além de small caps.
 
Figura 24. Questa serif, sans, grande e slab, small caps, numerais e ligaturas em tipos romanos e itálicos
Como as publicações do século xix apresentavam uma salada tipográfica que mis-
turava tipos muito condensados, slab serifs escuras, tipografias de alto contraste 
transicionais, entre outras, encontrou-se na Questa uma vasta possibilidade de apli-
cação de composições variadas. A caixa, o encarte, as jaquetas dos conjuntos e os 
miolos dos cadernos são todos compostos exclusivamente de Questa serif, sans e 
grande.
A tipografia auxiliar, utilizada somente nas composições das capas é a Margarita. 
Composta por Alejandro Lo Celso da PampaType, uma tipografia fat face inspirada 
na Bodoni com um ar de comicidade. Nas capas ela vem sempre aplicada com cor, 
















Figura 25. Margarita Luve aplicada em títulos das peças
 
6.2  O monograma
Para representação replicável e direta de Machado de Assis ao longo do projeto, 
decidiu-se por desenvolver um monograma com as iniciais do autor, aplicado em 
diferentes pontos, como parte da identidade visual do livro.
O uso do monograma permite que, mesmo quando fragmentado, a identidade visual 
se mantenha e que o leitor seja recordado do livro como um todo. Ele foi desenvol-
vido com inspiração em tipografias do século xix de alto contraste utilizada com 
frequência em livro e stencil utilizada com mais frequência em periódico e cartazes. 
 
Figura 26. Monograma de Machado de Assis
 
6.3  Os conjunto
Como já apresentado, o livro é editorialmente dividido em três conjuntos. Para 
destacar visualmente esses conjuntos, fez-se necessário montar uma paleta de co-
res (Figura 27), em que cada uma das cores fosse aplicada a um conjunto específico.
Figura 27. Paleta de três cores para impressão digital
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Essas cores foram escolhidas em função do papel a ser utilizado no interior dos ca-
dernos. As images extra textuais de ambientação são aplicadas sempre em papéis 
de cor diferente daquela na qual as peças diagramadas se encontram. Dessa forma, 
fica claro que o que está contido na página colorida não compõe o conteúdo da obra 
do autor. 
Foi, então, a partir da disponibilidade de papéis e o interesse gráfico em tonalidades 
pastéis que as cores foram escolhidas. As tonalidades pastéis, além de gerarem uma 
composição harmônica quando combinadas com o papel de texto, permitem que a 
imprenssão preta se sobresaia pelo alto contraste e baixa saturação. 
A aplicação de cor é, então, o que vai determinar a qual conjunto uma peça pertence. 
Além do papel colorido dentro do miolo, a cor vem aplicada na capa de cada caderno 
no monograma e nos detalhes da tipografia de título. Por fim, a cor é aplicada na 
costura dos cadernos, com linhas coloridas em tons próximos aos escolhidos (Figura 
28) e nos elásticos utilizados para fixar as jaquetas de cada conjunto.
 
Figura 28. Ocorrências da aplicação de cor em cada um dos três conjuntos
Os conjuntos das peças são divididos por três jaquetas dobráveis em papel kraft 
90g/m2 que trazem o nome daquele conjunto e as peças que o compõem na frente, 



















Figura 29. Conjuntos divididos por jaquetas em papel kraft fixadas com elástico
 
6.4  Os cadernos
Cada caderno é composto por uma peça, com exceção das peças O caminho da 
porta e O protocolo que estão diagramadas em um mesmo caderno. No total, são 8 
cadernos, 3 do primeiro conjunto, 3 do segundo e 2 do último.
O formato
O formato de todos os cadernos é o mesmo: 185 × 130mm quando fechado, e 
260 × 185mm quando aberto em página dupla. Pensando na fabricação industrial, a 
partir da impressão offset, as chapas de impressão seriam de 32 páginas, portanto, 
fez-se necessário fechar cadernos múltiplos de 16, garantindo pelo menos o uso de 
meia página cortada ao meio e depois dobrada e refilada. Cada caderno é composto 
por uma única canoa, em que o maior tem 96 páginas e o menor 48 páginas.
O papel
O papel utilizado para a fabricação da boneca final é o polén de 80g/m2. No entan-
to, é diferente daquele que se idealizou para o projeto. A inviabilidade de impressão 
digital em papel jornal (50g/m2) em função de sua espessura reduzida e da tiragem 
única da boneca obrigaram a autora a substituí-lo.
A ideia original do papel jornal era dar a fragilidade que o periódico tem, e tornar 
os cadernos de canoa única menos volumosos e mais maleáveis, podendo-se notar 
que o caderno de 96 páginas não apresenta uma fisicalidade ideal. Além disso, a 
















em contraste com a paleta de cores pastel também apresentava uma composição 
gráfica interessante.
Em razão dessa tonalidade do papel jornal, buscou-se uma alternativa com grama-
tura superior a 75 g/m2 com uma tonalidade que proporcionasse conforto para a lei-
tura e combinasse com as tonalidades pastéis. O papel pólen foi, então, identificado 
como a melhor opção.
Os papéis coloridos utilizados foram os tons verde, azul e rosa supracolor de 75g/m2.
As capas
As capas das peças são diagramadas em um mesmo padrão gráfico, mudando so-
mente a aplicação de cor referente ao conjunto e a composição blocada com o título.
As composições em bloco proporcionam uma referência a propagandas publicadas 
em periódicos e cartazes da época, assim como o uso de tipos fatface de madeira 
com variação de corpo e entre versal e minúsculas. As composições de capa podem 
ser encontradas na Figura 30, a seguir.
 

















A diagramação dos miolos foi desenvolvida a partir de vários testes de composi-
ção, margem e relação entre níveis hierárquicos. Foram levados em considerações 
informações pré-textuais (nota preliminar, dedicatória, lista de personagens) e tex-
tuais (cena, entrada de cena, personagens, fala, entrada e saída de personagens, 
indicação de cena e de ação).
Como um dos objetivos principais do projeto era desenvolver uma composição tex-
tual adaptada à leitura corrida, havendo, também, um melhor aproveitamento do 
espaço do papel, optou-se não utilizar o padrão de separação de cenas em capítu-
los, uma vez que as peças são todas compostas em ato único e não são tão longas. 
Houve apenas duas exceções, na peça Desencantos e no caderno duplo composto 
pelas peças O caminho da porta e O protocolo. A primeira é realizada em ato único, 
porém é dividida em duas parte, portanto fez-se necessário demarcar essa divisão 
de maneira mais clara. Já no caderno duplo, fez-se necessário demarcar o início da 
segunda peça.
 

















Figura 32. Página dupla com lista de personagens e começo da peça 
 
















Além disso, decidiu-se por desenvolver um grid com duas colunas. A primeira é ex-
clusivamente dedicada ao nome dos personagens sempre alinhados à direita, que 
vem seguido das falas e indicações de ação. As cenas, entradas de personagens, 
indicações de cenas são todas dispostas na mesma coluna que as falas e indicações 
de ação, como pode ser visto nas Figuras 31, 32 e 33 (em escala 100% na seção de 
anexos).
A gutter entre essas duas colunas é o ponto central da página, tudo que está na 
primeira coluna é alinhado à direita, e tudo que está na segunda coluna é alinhado à 
esquerda.
Há, ainda, uma variação tipográfica dos personagens, são sempre apresentados em 
Questa sans small caps com tracking 40, enquanto as falas são apresentadas em 
Questa serif, as entradas, indicações de cena e ação em Questa serif italic e os títu-
los das cenas em Questa grande black small caps com tracking 50. 
A diferenciação das indicações de cenas, de ação e entradas se dá da seguinte ma-
neira: as entradas vem acompanhadas dos títulos das cenas após uma barra vertical 
espaçada por espaços em branco M ; as indicações de cena são apresentadas entre 
parentêses e são compostas começando com letra maiúscula e finalizando em pon-
to final antes de o parentêses fechar; as indicações de ações são apresentadas entre 
parentêses toda em minúsculas sem ponto final.
Figura 34. Diferenças entre indicações de cena, ação e entrada de cena
O início da peça acontence sempre na altura ótica da página, como visto na Figura 
32, assim como o posicionamento da lista de personagens e o o início de informa-
ções pré-textuais em geral, com exceção apenas das peças Tu só, tu, puro amor e 
Os deuses de casaca. A primeira mistura prosa e poesia, então o conteúdo poético 
apresenta uma indentação diferenciada. A segunda é toda em poesia e se utiliza de 
identação variável para marcar o fechamento de versos alexandrinos entre as falas 
das personagens. 
indição de cena     (Uma sala, mobiliada com elegância e gosto.) 
indicação de ação (tomando o chapéu) 
















O folio e a cena corrente são apresentados nas laterais externas das páginas, e são 
separados por uma barra horizontal, sendo o numeral composto em Questa sans ali-
nhado a altura óptica da página e a cena corrente em números romanos em Questa 
grande black small caps. Nesse tipo de conteúdo e organização em que não há capí-
tulos ou sumário, as informações de cena configuram-se como mais relevantes que 
a informação de folio, por isso o peso visual maior dado a elas. 
As peças são finalizadas, como era de costume para Machado de Assis, com o dizer 
“fim”. Portanto, compôs-se a palavra com a mesma tipografia utilizada nos títulos 
de cena, a única diferença é que vem entre duas double dagger rotacionadas 90º e 
alinhada à direita, ou seja, ao canto oposto a gutter.
Figura 35 . “Fim” aplicado no final das peças 
Para completar os cadernos múltiplos de 16 foram intercaladas às peças páginas 
coloridas nas quais foram impressas imagens de periódicos do século xix. Foi rea-
lizado um levantamento de poesias, anúncios, vinhetas, charges, crônicas, ilustra-
ções, entre outras, em periódicos fluminenses da época com a intenção de realizar 
uma ambientação gráfica ao longo do texto. Todos os cadernos possuem como uma 
espécie de falsa folha de rosto uma página colorida onde encontra-se disposta a pri-
meira publicação oficial da peça, como pode ser visto no exemplo a seguir, Figura 36.
Figura 36 . Primeira página da peça Hoje avental amanhã luva, com imagem da publicação original em  
















 Alguns exemplos da ambientação gráfica realizada podem ser encontrados na Fi-
gura 37.
 
Figura 37 . Ambientação gráfica realizada no interior dos miolos em páginas coloridas
 
6.5  A caixa
A caixa que abarca as peças e funciona como “capa” do livro é feita de compensa-
do de madeira crua de 8 mm de espessura. Tem tonalidade clara e é gravada a laser. 
As dimensões são aproximadas ao tamanho do livro, e adicionadas de uma folga de 
0.5mm para cada lado, garantindo um percentual de erro e que os cadernos não 
fiquem apertados dentro dela.
 
 
















Na tampa vem gravado somente o monograma desenvolvido com as iniciais do 
nome do autor dentro de uma circunferência. Na lateral esquerda (onde é fixada a 
tampa) são impressos o título e o monograma. Na parte de trás da caixa, são im-
pressos o monograma seguido da lista com o nome das peças, separados por linhas 
horizontais entre os conjuntos. 
Figura 39. Frente, lateral e trás da caixa
Como a caixa poderá ser guardada verticalmente e horizontalmente, as informações 
impressas na lateral funcionam como uma espécie de lombada. A gravação à laser, 
faz, ainda, alusão as marcações com tipos de metal quentes recorrentes no século xix.
Além disso, a tampa da caixa é feita por encaixe de um desnível na madeira da tampa 
do tamanho da parte oca no corpo da caixa. Para a fixação, foram utilizados imãs 
de neodímio autoadesivo de 5 × 10mm e 1mm de espessura, colocados na caixa em 
vincos para manter a regularidade da superfície. Como o imã de neodímio é extre-
mamente forte, foram fixados grampos na estrutura da caixa, para fazer o contato 
magnético com o imã, como pode ser visto na Figura 38. Essa conformação permite 
que a caixa não necessite de dobradiças e faz referência, ainda, as caixas de charuto 
famosas no século xix.
 
 
















A seguir, nas Figuras 41, encontra-se o detalhamento técnico com as medidas das 
peças da caixa.
 
Figura 41. Detalhamento técnico da caixa
 
6.6  A nota de edição
A nota de edição da coleção funciona como um prefácio, na qual são inclusos tex-
to escrito pela autora elaborando sobre os aspectos da coleção e escolhas editoriais, 
assim como fazendo uma breve introdução ao teatro do autor e suas peculiaridades. 
Assim como os cadernos das peças, o encarte da nota de edição vem solto dentro 
da caixa. Consiste em um encarte de 370 × 260mm com orientação vertical dobrado 

















A nota de edição é o impresso no qual a referência ao periódico se faz mais clara, 
com formato, diagramação, manuseio e dobras próximos a de uma folha de jornal, 
sendo, então, uma releitura dos periódicos fluminenses do século xix.
 
Figura 42. Encarte contendo nota de edição, introdução e autoria, com ficha catalográfica e colofón   
                   no verso
O encarte é impresso em papel Colorplus marfim de 120g/m2. Essa espessura ele-
vada em comparação a dos outros papéis utilizados no projeto se faz necessário em 
função da resistência, uma vez que além de possuir dobras, não vem compactada a 

















Para o desenvolvimento do presente projeto, fez-se necessário estudar um mun-
do à parte da realidade da autora, o mundo do teatro. Assim como Chartier aponta, 
para levar o palco à página, o designer precisa conhecer e imergir no universo da en-
cenação e oralidade. Os desafios de trabalhar com o conteúdo teatral são inúmeros, 
poucas informações acerca do tratamento desse tipo de texto são encontradas, e 
quando são, ainda sim, são muito genéricas e pouco aprofundadas.
Como o texto de teatro é pouco normatizado, a autora teve que lançar mão de co-
nhecimentos sobre tipografia adquiridos ao longo de sua formação e cruzar uma 
série de referências encontradas em publicações de peças, mesmo que divergentes, 
e de outras práticas de publicações de textos para tomar decisões quanto ao pro-
jeto, editoração e diagramação, principalmente para padronizar as peças em uma 
coleção que apresentasse singularidade e coesão editorial e gráfica.
Outro desafio foi quanto a produção gráfica da boneca. A escolha original de papel 
teve que ser substituída por um papel de gramatura superior em função da tecno-
logia disponível nas gráficas rápidas e de pequenas tiragens locais, prejudicando o 
conceito pré-estabelecido para o projeto, por mais que se identifique como a melhor 
opção entre as possibilidades. No entanto, ressalta-se que o produto apresentado 
como conclusão desse projeto não é um protótipo final, e se a produção fosse reali-
zada em gráfica de alta tiragem, esse problema não existiria.
O levantamento de imagens de periódicos do século xix foi também um desafio. 
Realizado no formato de pesquisa, possibilitou que a autora imergisse no período 
histórico gráfico para encontrar não só imagens aplicadas no projeto, mas formar 
e enriquecer sua memória pessoal gráfica para a elaboração do projeto como um 
todo. Faz-se necessário citar o arduo trabalho de digitalização desses periódicos 
pela Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, tendo a autora levantado a maior parte 
das imagens utilizadas de seu acervo digital.
De modo geral, os objetivos pré-estabelecidos foram atingidos, desenvolvendo-se 
um livro de teatro com uma vasta possibilidade de uso devido ao seu formato e 
divisão de cadernos, sendo não só mais eficiente na leitura por lazer, mas também 
















xix em diversos aspectos do projeto gráfico, e fazem-se presentes ao longo do pro-
jeto nas composições das capas, nas escolhas de papéis, no encarte, nas escolhas 
tipográficas, resultando em uma publicação que traz a fragilidade daquilo que é efê-
mero, entretanto protegido pela rigidez visual e estrutural da caixa de madeira.
Portanto, o projeto, como um todo, foi importante para o crescimento da autora en-
quanto designer e pesquisadora uma vez que a possibilitou entrar em contato com 
desafios literários, gráficos, de produção, de pesquisa e de levantamento de dados.
O resultado do projeto é uma boneca contendo as nove peças publicadas por Ma-
chado quando ainda em vida. A autora achou elegante não incluir peças que foram 
publicadas após sua morte, e sem seu consentimento. A partir dessa rica produção 
literária de Machado, foi desenvolvido um projeto gráfico que vai além do universo 
do teatro, tendo como referência toda a produção gráfica impressa da época em 
que essas peças foram produzidas, enriquecendo o diálogo moralizador e crítico que 
defendiam os adeptos do realismo teatral. O produto final traz não só a atmosfera 
literária, mas imagética daquele momento histórica, a partir de uma perspectiva de 
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